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　『ファルサルの戦い』(1969年)1)におけるクロード・シモンの意図はすでに他で論じたごとく2)
言葉の記号性の再確認にある。言葉にとっての問題は言葉と指示物の関係にあるのではなく，言葉
の内部でのシニフィアンとシニフィエの関係にあるのだということである。とはいえこの意図は，
この作品にあって一挙に達成されたわけではない。それは他からの引用や，作品内でのテクスト再
配分を繰り返した末に得られた成果なのである。テクストという観点からみたこの作品の最大の特
徴は，テクストの間テクスト性にある。
　１）　間テクスト性
　ロラン・バルトによれば，「あらゆるテクストが間テクストである。」3）テクストが言語という社
会制度の上に成立するものである以上，いかなるテクストも社会性を免れない。手本となるべきも
のが現実に与えられていようがいまいが，テクストはすべて社会的言語モデルの再配分以外のなに
ものでもない。間テクスト性はことさらなる引用や，あからさまなるテクスト再配分を必ずしも必
要としないのである。しかるに『フアルサルの戦い』は，作品全体が引用やテクスト再配分に終始
する。この作品は長くても数十行，短かければ一，二行，ときには二，三語のことさえあるテクス
ト断片の集合体だが，それらのうちには他からの引用や，互いに類似したテクスト断片が多数含ま
れる。というより，そうしたもののみによって作品が構成されているといって過言でない。そのう
ち類似のテクスト断片のそれぞれは，互いに互いのテクスト再配分によってもたらされた間テクス
トなのである。
　まず引用についてだが，引用は他者のテクストの書き手のテクストヘの導入であり，導入された
ものが書き手のテクストになんらかの影響を及ぼすことがあるとすれば，これほど明白な間テクス
ト性はない。『ファルサルの戦い』における引用はその種類も頻度も多く，影響するところも重大
である。それだけをとってみても，この作品の間テクスト性はまぎれもない。引用されるのはリセ
用のラテン語教材，プルーストの『失われた時を求めて』，アプレイウスの『金のロバ』，さらには
美術解説書や旅行案内書と思われるものなどからのテクスト断片である。またこの作品には写真，
絵，絵葉書，彫刻，紙幣等のデザインなどについての記述も多数みられるが，他者の手になる視覚
的作物の言語化に他ならないそれら記述も，一種の引用とみ:なして然るべきであろう。さらには，
道標，看板，掲示板，広告，落書，新聞見出し等々，この世に遍満する各種の表示が，そのままの
形で作品のそこここに組み込まれているが，これらも一種の引用に他ならない。書き手が誰かとい
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うことさえ問題にならないこれら表記は，社会性の導入という点では，書き手の特定される本来の
引用よりさらに重要だとさえいえる。
　多様で数も多いこれら引用は，書き手のテクストをあるいは状況の類似により導き出し，あるい
は観念連合により方向づけ，あるいは用語法において規制する。引用とクロード・シモン自身のテ
クストとの呼応，また前者の後者のうちへの浸透はこの作品の基調であり，この作品を不特定多数
の者をも含む他者，つまりは社会との共同作業のごときものにしている。広範で，内在的でもある
こうした影響をここに詳述するのは控えるが，典型例によりその一斑を示すことはできる。ある女
の名前についての例だが，この女の名前は作品を通じて原則として示されない。レッテルとして想
像力を拘束しこそすれ，助長することの決してない固有名詞を避けようというのは，この作家の従
来からの方針である。ましてや，作品第11部中の短章「Ｏ」が主張するように，固有名詞のみなら
ず人称代名詞さえ排除し，かくて人格の個別性からテクストを解放しようとするこの作品にあって
はなおさらである。しかるにこの女は，作品を通じて三回，正確には二回(p.l91, p.192),例外
的に「オデット」と呼ばれる。というのも，この作品に通底する嫉妬のテーマは，プルーストの
『失われた時を求めて』からの引用(p.2O等）を出発点とし，スワンの恋との類推のもとに具体化
されてゆくからである。『ファルサルの戦い』では情婦の購曳の気配を感じた男が，嫉妬のうちに
部屋の扉をたたく(p.21等）が，「スワンの恋」では情婦の購曳の気配を感じたスワンが，嫉妬の
うちに部屋の窓をたたいた4）のではなかったか。スワンの情婦はオデットである。『ファルサルの
戦い』の情婦も「オデットよでなければならない。従来からの方針とも作品の意図とも逆行し，し
かも他にそうしなければならない必然性もないまま，前作『歴史』(1967年）にあってさえ与えら
れることのなかったこの固有名詞を与えることにより，クロード･シモンはこの作品におけるプルー
ストからの引用の重要性を，ひいては引用一般の重要性を，自他に向けて表明しでいるのである。
ちなみに，女の名は示されながら，しかもその機会がないわけではないのに，というよりそうしな
い方がむしろ不自然な機会が二，三度あるのに，姓の方はイニシャル以外にはついに一度も示され
ないのである。
　引用はその作品が他者との共同作業であることを明示し，テクストの間テクスト性を強調する。
しかしさらに重要なのは，引用が言葉の記号性を保証する点にある。引用のうちに読み取りうるも
のは，引用者自身にとってもシニフィエ，あるいはロラン･バルトの用語法によればシニフィアン
スsignifiance^'であり，決して指示物ではありえない。たとえ引用されるテクストが，指示物の
表現を目指したものだとしてもそうなのである。たとえば仮にプルーストが，あのオデットにより
実在の女を表現しようとしたのだとしても，クロード・シモンをはじめとする読み手がその実在の
女に到達できるわけではない。文学理論にあってモデル穿盤は無益である。オデットに関して読み
取るべきものは，オデットに関するテクストの総体のうちにすでにすべて与えられている。引用か
ら読み取るべきものも，引用のうちにすでにすべて与えられているのである。引用が作品になんら
かの影響を与えるとして，それはシニフィアンそのものを通じてでないとすれば，シニフィエを通
じての影響であり，作品はそれを与件として次の一歩を進めることができる。そして，言葉の記号
性を根拠とするという点では，作者自身のテクストを与件として，テクスト再配分がなされる場合
も変わらない。テクスト再配分は引用のもたらすところと本質的には変わらないのである。
　２）テクスト再配分
　『フアルサルの戦い』における言葉の記号性の再確認は，一方では雑多なテクスト断片の堆積と
しかみえないこの作品を，クロード･シモンの従来の作品の到達点としているが，作品内部では第
Ⅲ部が第１，第Ｈ部の到達点である。そうした方向性のなか，第１，第ｎ部では話題の点で従来の
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作品，とりわけ前作『歴史』と重複する部分が多く，また大きい。テクストの点でも第１，第I1部
は従来の作品におけるのと類似のテクスト断片を多数含み，第Ⅲ部ではそうした第１，第Ｈ部にお
けるのと類似のテクスト断片がその大部分を占める。つまり，大まかな言い方が許されるとすれば，
第Ⅲ部の当該テクストにとって，従来の作品のテクストはテクスト再配分のためのいわば第一次与
件，作品第１，第Ｈ部のそれは第二次与件なのである。
　『ファルサルの戦い』に範囲を限るとしても，テクスト再配分は一回だけなされるわけではない。
類似のテクスト断片,･あるいはその一部は作品中に何度でも顔を出す。再配分は何度でも繰り返さ
れるのである。したがって，この作品による達成がいかなるものかを理解するには，度重なる再配
分の過程を具体例に即して検証するのが早道であろう。テクスト再配分には二つの側面がある。類
似のテクスト断片のそれぞれが，作品という全体的テクストのなかに占める位置という側面と，類
似のテクスト断片相互間の異同という側面である。第一の側面については，先に触れた作品第Ⅲ部
を最終到達点とする大きな方向性，その性格については以下の論議でおいおい明らかになるであろ
う方向性を除けば，作品内でのテクスト断片の配列はおおむね観念連合の赴くところに従っている。
この点についてはすでに他で論じた5）のでここに繰り返さない。したがって以下の検証では第二の
側面，つまり類似のテクスト断片相互間の構成要素の加減，組み替えレ代置，交換といった側面が
中心となる。そして本論の立場は，この作品を従来の作品の延長線上に捉えることにあるので，類
似のテクスト断片の数多い系列のなかから検証のための一つを選ぶとすれば，従来のこの作家の手
法を跡づけるような系列を選ぶべきであろう。つまり，イマージュのフィクション化という手法で
ある。
Ecoutant la sueur je veux dire l'oreillevoyant a travers le mince panneau de bois
sueur brillante sur leurs membres emm§les immobilises comme ces images de film
coinces dans la posture ou b§te a deux dos avec des d etails extrfimement precis
d'autres flous ailes de ces oiseauχ en vol sur les instantanes certaines parties la tgte
les genoux les pieds　nets　tandis　que　les　plumes　battantes　dessinent　des　traces
fuligineuses des　eventails transparents quel couple d'am ants surpris groupe sculpte
dans la pierre .‥(引用①. p.24.下線は論者．以下同じ)
　プルーストからの引用に由来する嫉妬のテーマは，作品のかなり早い段階(pp. 22-23)から，
廊下に立ち，扉越しに室内の気配を窺う男という，今後のフィクション展開に向けての萌芽を用意
する。今後，嫉妬に関するテクスト断片は，すべてごの萌芽を出発点とすることになる。とはいえ
この男に関する話題は，この段階のすべての話題がそうであるようにたちまち放棄され，これまた
断片的な他の話題にその場を譲る。作品は話題の点でも，いまだ模索の段階なのである。引用①は，
他の話題に関するそうしたいくつかのテクスト断片を隔てて，上の萌芽を再び引き取ったものであ
る。とはいえ引用①においても，大した進展があるわけではない。ただし一つだけ，上の萌芽に新
たに加わったものがある。〈comme ces images…〉以下，直喩として導入される映画フィルムと
も，スナップショットとも，石彫フリーズともつかず，しかもそれらすべての要素を含んだイマー
ジュである。かくて引用①は，フィクション部分（下線部。以下同じ）とイマージュ部分という，
性格の異なった二つの部分を含むことになる。そしてさしあたり以下の検証では，これら二つの部
分の関係が問題となる。
　　･pierrepouvant voir je pouvais entendre leur sueur pellicule peｕ･a peu plus　froide
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oreille voyant 1'enchevetrement confus de membres avec des parties nettes d'autres
de mon sang en afflux presses frappant［…］（引用②. p.25)
　引用①を与件とし，いまだせいぜい語句の単位にとどまるテクスト再配分ではあるが，引用全体
をみれば構成要素の組み替えにより，イマージュをフィクションのうちに取り込もうという動きが
始動しているのがわかる。クロード･シモン特有の，イマージュのフィクション化という手法であ
る。引用①では直喩として間接的な関与しかしなかったあのイマージュが，ここでは補語のごとき
ものとしてフィクション部分に直接参入しているのである。一語の交換〈ｃｏｍｍｅ→avec〉がこ
うした直接参入を可能にする。しかもイマージュはフィクションに参入するばかりではない。伺語
反復〈battement―battements〉を通じて，フィクション進展のための新たな推進力になろうかと
いう勢いなのである。とはいえ，両部分の違いが完全に解消されたわけではない。過去分詞と現在
分詞の違いである。
　引用②のフィクション部分では，動詞の他に現在分詞が多用される。〈pouvant〉，〈ｖｏyａｎt〉。
　〈entendant〉，〈frappant〉のごとくである。一方，イマージュ部分には現在分詞はまったくみら
れない。フィクション部分における現在分詞に相当するものがイマージュ部分にあるとすれば，そ
れは過去分詞〈bougees〉，〈poｕｒｖｕs〉，〈environnes〉である。過去分詞の完了相が，一瞬に凝固
したイマージュに適しているのは言を侯たない。そして過去分詞との比較において，現在分詞の進
行相がフィクションにとって好ましいのも否定しえない。フィクションはなんらかの時間的・空間
的推移を前提とせざるをえないが，現在分詞の進行相は，そうした推移に対応しうるからである。
クロード・シモンにおける現在分詞が必ずしも現実の動きを示すものでないことは，いまさらここ
に繰り返さない。しかしそれは，少なくとも潜在的には動きを含む。過去分詞と現在分詞は，イマー
ジュのフィクション化かどの程度進んだか，その達成度を計るための目安となりうるのである。フィ
クション化に向けて第一歩が踏み出されたとはいえ，引用②はその点でいまだ不充分である。
A deux dos a quatre bras quatre jambes entrem§les soudain de pierre n'osant pas
bouger pelliculede sueur glagant peu a peu sur leurs corps nus. (引用③. p.26)
　ごく短い断片ながら，イマージュ部分とフィクション部分の交流はさらなる一歩を進めている。
たとえば引用③ではイマージュ部分に属する〈quatre bras quatre jambes entremiles〉は，引
用①と②ではフィクション部分に属していた〈lerus membres emmeles〉（①），く1'encheve trement
confus〉（②）を思わせずにはいない。さらには〈n'osant pas bouger〉 もその置かれた位置から
いってもにどちらの部分に属するのか必ずしも分明でない。おそらくこれはクロード・シモン特有
め，異なる二つの部分を癒着させるための融合部分なのである。つまりそれはイマージュ部分にも
属する。この現在分詞〈osant〉：はフィクション部分の〈glagant〉とまったく同列に並び，後発の
イマージュが先発のフィクションのうちにほとんど同化されたことを物語る。
oreillequi peut voir moiteur perlant taisez-vous mefiez-vous des oreilles ennemies
vous　ecoutent　tous　les　deux　immobiles petrifies se retenant　de respirer　dans la
posture gouttes d'eau s'ecrasant une ａ une (引用④. p.38)
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　この引用では，フィクション部分とイマージュ部分の区別がほとんど無意味なまでに両者の融合
は進んでいる。イマージュ部分の現在分詞〈se retenant〉が，フィクション部分の〈perlant〉。
　〈s'ecrasant〉と同列に並ぶだけではない。主語〈tous les deｕｘ〉を明示されてさえいるのである。
つまり，絶対分詞節である。従来のクロード･シモンの作品にあって，フィクションを推進してき
たのはこうした絶対分詞節ではなかったか。絶対分詞節はイマージュがフィクションに完全に同化
されたことの証左なのだ。そしてこの同ｲﾋを機に，フィクションは模索の段階を抜け，以後の進展
に向けて加速する。イマージュを一つ同化しえたということは，他のイマージュをも同化しうると
いうことであり，場面転換も時間推移も可能になるということである。かくて引用④以後，作品第
Ⅲ部前半にかけて，=テクスト断片のほとんど無秩序ともいえる錯綜のなかから，場面転換と時間推
移を含み，この作品の骨格をなすかに思われる一連の物語がほの見えてくる。アトリエを訪ねて恋
仇である画家の不在を知り，情婦のモデルめアパートにまわり，室内の気配に激しく扉をたたくが，
応えのないままそこを立ち去り，イタリアからドイツに向けての旅行に出，ドイツから情婦に絵葉
書を送ったりする男の物語である。とはいえすべてパラパラなテクスト断片のなかで，「彼」ある
いは「私」，さらには「０.」としてしか示されないこの男が，一貫して同一人物だという保証はな
い。この作品において重要なのは，人物の同一性などではなく，それ以前のフィクション成立の可
能性なのである。いずれにしても，当初直喩として導入されたあのイマージュは，扉がたたかれる
瞬間一一あるいはその直前-の室内の男女の姿態として，この物語のなかに確固たる位置を占め
るのである。
　『フアルサルの戦い』におけるテクスト再配分は，少なくとも第１，第Ｈ部においてはフィクショ
ンヘと向かう。あるいは次のように言った方がより正確かもしれない。そこでは語句であれ，イマー
ジュであれ，すべて断片的なものを，一つの連続性，それがフィクションという人為による連続性
だとしても，とにかく一つの連続性のなかに捉えることが問題なのだ，と。そうした連続性への指
向のなかで，過去分詞から現在分詞へ，現在分詞から絶対分詞節への移行がみられたわけだが，そ
の延長線上には本来事行を示すべきものとしての動詞の存在がある。作品第１，第Ｈ部にあっても，
フィクションの進展に伴い，動詞がしだいに絶対分詞節にとって代わる。さらに第ｍ部では，すべ
てが例外なく動詞をもって示される。クロード・シモンにあって，『風』(1957年）以来，動詞が復
権するのである。
　３｝記号の同一性
　『フアルサルの戦い』において，動詞の復権にともないフィクションの展開が容易になる。あた
かもフィクションが動詞を要請したかのごとくなのである。では，この作品の最終的意図はフィク
ションにあるのか。少なくとも作品第１，第Ｈ部ではそのようにみえる。しかしそれでは説明しえ
ないものが第ｍ部には含まれる。つまり，類似のテクストではなく，同一テクストの繰り返しであ
る。結論を先取りしてしまえば，この作品の最終意図はフィクションにあるのではない。フィクショ
ンの季節は第１，第Ｈ部，あるいはせいぜいのところ第Ⅲ部前半で終わる。そのフィクションの季
節のなかで，引用④までのものと正確に対応する内容のテクスト断片はその後見当らない。フィク
ションの時間的・空間的推移のなかで，男女のからみ合うあの場面は後方に置き去りにされてしまっ
たのである。それが再びみられるのは，第Ⅲ部中盤以降のことである。次に引用を二つ並べて示す
が，引用⑤は第?部中盤に，引用⑥は第ｍ部終盤に位置する。
[‥.]De l'autre c5te de la porte, tres
pres panneau, voix de 0. dit son
［･‥］Les deux corps sont toujours aussi
immobiles que de la pierre. Sur leurs peaux
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nom. Les deux corps sont toujours aussi
immobiles que de la pierre. Une g§le de
coups resonne contre la porte. Sur les deux
corps nus et figes la sueur commence ａ se
refroidir, les　glagant. Une　teinte　d'un
brun verdatre, passe au lavis, ombre le
ventre, la poitrine et le dessous des cuisses
de　rhomme. Sur　ses　fesses ， son dos,
sｅs印aules, le peintre ａ pos§ ･d'epaisses
touches de gouache blanche, opaque, un
peu　bouchees, sur　lesquelles　quelques
accents a la plume modSlent les muscles
［..L］（引用⑤. pp.224-225)
nues la sueur commence ａ refroidir, les
glagant. Une teinte d'un brun verdatre,
passe　au　lavis, ombre　le　ventre, la
poitrine　et　le　dessous ・des　cuisses　de
l'homme. Sur ses fesses, son dos, ses epau-
les, le peintre a pose d'epaisses touches de
gouache blanche, un　peu　bouchees, sur
lesquelles　quelques　accents　a　la　plume
modelent les muscles. ［.‥］（引用⑥■ pp.
253-254)
　引用⑤の聴覚に関わる下線部は，イマージュの記述ではありえない。それは物語の一部であり，
フィクションの季節の名残なのである。一方,□引用後半が画家の手になる絵の記述だということは
明示される。引用部分の読者としては，従来からのフィクションの延長線上を辿っているつもりが，
いつの間にかイマージュに立ち会わされているのを知って，面食らうことであろう。そうした下線
部を別にすれば，両引用はごく些細な違いを除いて同一テクストとみなさざるをえない。こうした
同一テクストの繰り返しは，作品第Ⅲ部後半に他にも三，四例，それぞれ二，三ページというこの
作品としてはかなり長いテクスト断片によってなされる。こうしたテクストの同一性は，作品の最
終意図がフィクションにあるのだとしたら理解できない。フィクションにあって，同一作品内での
同一テクストの繰り返しは最も忌避されて然るべきだからである。敢えてそれをするからには，そ
こに積極的理由がなければならない。テクストの伺一性を作品中に標榜すること，まさにそのこと
こそその積極的理由に他ならない。こうした必要性の前には，フィクションとイマージュの区別な
ど吹き飛んでしまう。このことを理解するために，引用①から⑤に至るテクスト再配分の契機であ
るあのイマージュ，ここでは話を簡単にするため一枚のスナップショヅトとするが，そのスナップ
ショット，あるいはそのなかでも特に特徴的なあの「透明な扇形のぼんやりした痕跡」を，仮に一
つのシニフィアンとみなすことはできないだろうか。「動き」をシニフィエとし，シヤッターが下
りる瞬間に被写体が示した現実の動きを指示物とするシニフィアンである。写真上の痕跡をシニフィ
アンとみなすのは，記号と象徴どころか記号と形態の相違さえ無視した議論ではあるが，表音文字
偏重のソシュールの記号学なちいざしらず，現代の記号論は両者を接近させる方向にある。クロー
ド･シモン自身，絵文字(p.21等）のみならず，「手」や「矢」という言葉（?）代わりに手(p.l5等）
や矢(p.l6等）の絵をテクスト中に取り入れ，それに冠詞さえ付しているこの作品にあって，こう
した議論はそれほど奇異なものではないはずである。
　あの扇形の痕跡をシニフィアンとみなすことが許されるとして，作品第１，第ｎ部における想像
力は，そのシニフィアンのうちにシニフィエならぬ指示物を，つまり現実の動きを読み取ってきた
のである。指示物の立場に立てば，あの痕跡はシャッターが下りる瞬間に被写体が捉えられていた
各瞬間の急速な交替を，一瞬に凝固したものである。想像力は指示物の立場からそれを改めて各瞬
間に分離し，分離したうえで改めて再構成する。再構成によってもたらされるのは，被写体が従う
現実の時間であり，この時間に従ってフィクションが動き出す。被写体に関する物語が紡ぎ出され
るのである。フィクションは常に指示物の立場に立つ。作品第１，第Ｈ部におけるフィクションも，
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指示物の立場からの，シニフィアンの解読に他ならない。ところで，引用⑤と⑤，またその他幾組
かのテクスト断片にみるように，シニフィアンの解読がそのシニフィアン自身と同一のものしかも
たらさないとすれば，解読の無効性は明らかで，シニフィアンの同一性のみが強調される。そこに
あるのは解読の拒否であり，シニフィアンはみずからのうちに確立する。そしてこの確立こそ，こ
の作品の最終的意図なのである。あの扇形の痕跡に話を戻すなら，シニフィアンたるテクストは，
その痕跡の解読たる現実の動き，つまり指示物の代替物ではもはやない。それはイマージュ＝シニ
フィアンたる痕跡の等価物なのである。この痕跡を契機とするテクスト再配分は，引用⑤と⑥の，
画家の手になる絵に終わる。イマージュ＝シニフィアンに始まった作品は，途中イマージュのフィ
クション化を経て，イマージュ＝シニフィアンに回帰するのである。
　実をいえば引用⑥以後にもう一度，作品最終部に，ここまで扱ってきた系統のテクスト再配分を
しめくくるテクスト断片がみられる。それもまた不動のイマージュの等価物としてのテクスト断片
である。破壊され，風化した石彫フリーズの断片についての記述である。
　Les deux corps sont toujours aussi immobiles que de la pierre. Leur couleur grisatre
ne les distingue pas de l'espace grisatre, lui aussi petrifie, dans lequel ils sont sculptes.
Une ombre legere, d'un gris a peine plus fonce, court sous le ventre, la poitrine et le
dessous des cuisses de rhomme. Sur les courbes que dessinent ses fesses, son dos,
ses　Spaules, la lumiS re accroche des touches blanchatres　dans　lesquelles　quelques
accents tallies par le ciseau modelent les muscles. ［…］（引用⑦. p.266)
それが石彫フリーズであるがゆえの《l'espace grisfitre［…］dans lequel ils sont sculptes》（⑦り
は，当初の〈groupe sculpte dans la pierre〉（①）および〈pierre〉（②）に呼応し，その点でも
円環構造は閉じられる。その間，人物の姿態についての石に関係する語句〈soudain de pierre〉
（③），くpetrifiesバ④），くaussi immobiles que de la pierreバ⑤）は，回を追うごとに生身の人
間にも適合しうるものになってゆき，人物の血肉化，指示物化の動きを裏付ける。石という無機質
から出発したテクスト再配分が，人物としての有機化を経て再び石の無機質に戻ったのである。無
機質という点では，引用⑦の石彫フリーズは引用⑤と⑥の絵画をも凌駕する。むろんこうした言い
方には比喩的意味しかないが，こうしたイマージュの無機質性は，記号の抽象性と相通じるところ
があるのではないだろうか。上のフリーズが破壊され風化してしまっているように，抽象性により
偶然性を免れている記号といえど，いつの日にか破壊と風化を免れるものではないのだが。
　ところで，本来言葉の記号性に依拠するテクスト再配分が，その記号性の再確認に至るまでの過
程で，どうして言葉の指示物化に他ならないフィクションヘと一旦は向かわなければならなかった
のかという疑問が当然最後に残る。この疑問に答えるには，個人的文体からの脱却の困難というこ
とを考慮に入れなければならない。クロード･シモンの場合，動詞の欠如を最大の特徴とするその
文体は，この作家本来の認識様式に裏付けられたものだけに，そこからの脱却が一層困難だろうと
いうのは容易に想像がつこう。動くものをも含めて，世界を瞬時のイマージュとして捉えるという
認識様式である。この文体からの脱却のため，『フアルサルの戦い』において他からの引用やテク
スト再配分という間テクスト性にことさらなる依存をしなければならなかった由縁である。ところ
で，作品におけるテクスト再配分は，不動のイマージュから出発し，途中でフィクションによる現
実の動き，つまり一般には動詞をもって示すべきものとされているものを得て，再び不動のイマー
ジュに回帰する。まるで途中の過程はなかったかのようなのである。それでいて回帰の後には
　〈sont〉，〈commence〉，〈ombre〉（⑤＝⑥），〈sont〉，〈distingue〉，〈court〉，〈accroche〉（⑦）
114 高知大学学術研究報告 (1991年）人文科学
等，これまでその認識様式ゆえにこの作家にとって無縁なものであった（主節）動詞が残される。
それも作品第工，第ｎ部におけるような過去時制の動詞ではなく，指示物が従うべき相対的時間を
放棄した現在時制の動詞がである。そして，相対的時間の放棄という部分を除けば,動詞の復権は
言葉の社会性を前提とする間テクスト性に逆行しない。動詞は社会一般に認められている存在であ
　り，社会的言語モデルのなかでも当然常用されるからである。動詞の復権を得て，『ファルサルの
戦い』第Ⅲ部のテクストが，従来のクロード･シモンの個人的文体を離れ，社会一般に共通する，
いわゆる基本文型のみからなるのも故なしとしないのである。
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　＊
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　＊　　＊
　『ファルサルの戦い』における動詞の復権を得て，今後クロード･シモンは時間的・空間的推移に
対してもそれなりの関心を払うことになろう。形式が内容を変革するというのは大いにありうるこ
とだからである。とはいえ動詞の復権は世界の瞬間的把握というこの作家本来の認識様式と本質的
には必ずしも矛盾しない。というのも，動詞の復権はあくまでもシニフィアンとしての復権であり，
現実の動きの代替物としての復権ではないからである。一瞬に凝固したあの扇形の痕跡が現実の動
きではなくシニフィエとしての「動き」に対応しているのと同様，不動の石彫フリーズの人物の身
体の線に沿って，陰鸚は「走りcourt」（⑦）うるのである。クロード･シモンは作品のなかでプー
サンの絵『朝日の光に向かって歩く盲目のオリオン』について，二次元平面上に捉えられた三次元
空間という観点からしばしば問題にする(p.l62等）。そして『ファルサルの戦い』に続く著作を
『盲目のオリオン』(1970年）とする。この作品には上のプーサンの絵の言語化に他ならない記述が
含まれるが，「歩く」，「進む」等の動詞によってなされるそれら記述は，動詞によってなされるが
故に，盲目のオリオンの現実の歩みとして読まれることだろう。それが一枚の絵の言語化だという
ことは，その絵が著作の表紙や挿絵になっているのでなければ決してわからなかったはずであIる。
絵であれ言葉であれ，記号の体系はそこに記号ならざるものを求める者にとっては，プーサンの絵
が二次元平面上に三次元空間を表現しているのと同様，すべてだまし絵なのである。
　　クロード・シモンは『フアルサルの戦い』第１部の標題を「大股にゆく不動のアキレス」とする。
　アキレスのことなど，第１部どころか作品全体を通じて一度も問題にされることがないというのに
　である。とはいえこの標題は，動と不動の記号による昇華という点で，第工部の標題というより，
　作品全体の副題とするにふさわしい。実はこの標題は，第１部-そして作品全体一一に向けての
　エピグラフであるヴァレリーの詩句の一部だが，このエピグラフには次のような一節も含まれる。
　ちなみにこの作品における羽根＝翼は，作品冒頭の鳩の翼の例が示すように，あの「透明な扇形の
　ぼんやりした痕跡」と同じ扇形をもたらす，最も典型的なものなのである。「ふるえ，飛び，しか
　も飛んでなどいないあの羽根矢…」。
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